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一一姜白石自度曲《杏花天影》两首钢琴伴奏美学与技术的比较分析

刘辉

摘要：《杏花天影》是南宋深谙音律的词人姜白石的

最具代表性的自度曲之一．当代著名作曲家罗忠镕和王震亚

两位先生先后为此曲创作了钢琴伴奏，使得此曲在不同的钢

琴陪衬下焕发出不同的音乐色彩和张力。显然．两位先生在

为这首古曲编配时一定是处于各自不同的文化知识结构与

不同的艺术审美的影响下，采用了不同的技术手段，从而融

入了个人的艺术特性，最终使这一古曲呈现出不同的艺术魅

力。文章从当代两位作曲家的编配技术入手，进而运用对比

分析的方法，总结出各自的特征，以及其共·}生，进而上升至

其美学层面，最终达到对作品的深层剖析。
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个性融入。

这是一首运用典故含蓄表述思念恋人的情词，词中多用

喻意、典故以及“景象转移”之手法，形象而深刻地发映出

作者缠绵悱恻的相思之苦。如词中“绿丝”则暗指多柳的合

肥(爱情发生地)；“桃叶”则是借用王献之之妻暗指恋人；

词中的“莺吟燕舞”更非实景，实乃秦淮旧景，作者用今昔

之景之间的对比，映射出作者内心的失落与彷徨。

两首伴奏简析

罗先生是最早将西方十二音技术介绍到中国的作曲家，

并在此基础上创造性地将十二音技术进行“中国化”改造，

取得了极大的成功。但在这首古曲《杏花天影》的编配上，

罗先生并没有运用十二音技术，而是以“空五度”为其纵向

和音以及以平行四、五度为其横向进行，贯穿始终。如下例：

总的看来，罗先生的钢琴伴奏是以柱式和弦的等值平稳

节奏为主的。在前奏中，几乎都沉醉于五度音程空灵而静谧

的意境中，其中左手只更换了一次和声，即第七小节的第三

四拍，是一个下属七和弦，之后进行到主和声。有趣的是，

这个下属七和弦并没有出现三音，也就是变徵音(根据全曲

在古雅乐调式上进行可推断)，这样就有效避免了属七和弦
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结构过分的功能听觉，也避免了它向主和声进行的尴尬，经

省略之后，这一进行更透出古朴沉寂的色彩。在声乐声部进

入后，作曲家在左手设计了一个三小节的进行模式，基本框

架为：主一下属一属，并连续重复三次，而右手则根据主旋

律的进行作出适当调整，但并非西方古典和声概念的进行，

而更多充斥着色彩的律动。比如10—12小节，右手音程e1-b1

相对于左手的d．a来讲，更像是倚音(可将第二拍和第三拍

合二为一，便是切分音效果，虽左右手先后强音相撞，也颇

有倚音效果)，之后于弱拍解决至和弦音。第11小节是唯一

一处具备完整的三度叠置的七和弦了，而第12小节就更加

色彩化进行了，并与第11小节也未形成明确的功能进行；

13—15和16—18左手的两次重复中，右手明显根据旋律的

变化而做出不同色彩的和声，再无传统意义上的和弦可言，

这种不变中有变，变中有不变的设计，更体现了中国易经中

的哲学涵义。

王震亚的伴奏综合前二者的织体形态，将柱式和弦与琶

音分解有机地融为一体。在和声方面，我们不难看出，王先

生首先借鉴了三度叠置的和弦结构，但在和弦连接的进行上

并没有刻意追求类似西方古典功能和声体系的进行，而是将

三度叠置和弦的连接进行了中国五声性风格的改造，这样既

明确了调式调性，同时又不拘泥于低音功能化进行，而是更

注重和声进行中的流动与色彩，淡化其功能倾向的张力。

如上例所示，在前奏的三个小节中，以d小调论，前面

两个半小节的时值基本就是一个小的属七和弦，以分解音流

如水般自上而下自然荡泻而下，于第3小节第三拍落于二级

音e，并经过降二升六的不太常用的小大七第一转位和弦半

音解决地进行到下一小节的主音。自声乐起的第4小节起，

以小七和弦为主要色彩的和声进行特别普遍，在上例中，短

短几个小节中，小属七与升高六级(变徵)的二级七比较多

用，基本主宰了这一片段的底色；虽然首尾的主和弦统一了
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调性，但属和下属似乎有一种喧宾夺主的势头，因此在第9

小节主和弦出现之前，更有一种调性游离之嫌，再加之第6

小节的“反功能”进行，更增进了这一感觉，但这也正是其

音韵之妙处。

自第10小节开始，主和弦出现的频率开始增加，明显

占据了和声的主要色彩。另外还需要注意的是在这首伴奏中

有五处出现了两个不常用的和弦，他们分别是：第3小节最

后一拍以c音为根音、第7小节和第21小节的第二拍出现

的以a为根音的小大七和弦，以及第10和第24出现的F

为根音的大大七和弦，他们为音乐带来了不可估量的感情色

彩。比如第10、24小节处，这里的旋律进行基本是五级一

升四级一还原四级，表现了作者极度的心理憋屈苦闷，而伴

奏中的大大七和弦则具有极度的膨胀刺耳之感，与音乐情绪

极相吻合。

总的看来，王震亚先生在和声选配上结合了西方古典和

声与中国五声性音韵的特征，以小小七和弦作为主要的和声

色彩，也有其文化融合的依据。比如在五声调式中，在羽音

上做三度叠置的七和弦就是小小七；如再算上偏音清角和变

宫，那么在商和角二音上也可构成小小七；如是清羽，则徵

音上可以构成；而变徵时，则在变宫上可构成。而对于宫音，

所有偏音都不能影响其和弦构成，也许这也正是为何宫调式

无论何时其色彩总体上都较其他调式明亮的原因之一吧。在

这首伴奏中，王先生以小小七这一较为暗淡的和弦作为基

色，也正是原曲本意所致。

两首伴奏的比较分析

通过以上对两首伴奏的探析，比较如下：

首先，两者在美学基础的出发点上不尽相同。罗忠镕先

生的“五度”核心音响更加接近中国传统音乐美学的风格；

王震亚先生则是从西方传统和声出发，通过与中国传统音乐

文化的有机融合，力求将西方传统功能和声进行改造，为我

作用，最后达到中西兼顾、洋为中用的音响效果。其次，两

者之间运用的技术风格不同。罗忠镕先生选择了和声在纵横

关系上以四、五度音程音响为基础，突出东方音乐声韵的特

征，不强调音响的戏剧性张力，更着重声部进行的和谐与自

然，织体形式以柱式和弦的缓慢进行为主，音响沉静内在，

有利于表达原曲作者内心的悠悠怅然；王震亚先生在和声风

格上则选择了以三度叠置的和弦为和声语汇，但为了避免技

术与风格之间相冲突的尴尬，王先生在和声运用上关照到了

两点，一点避免低音进行中出现较强的功能进行，另一点选

择了以小小七这一原本在传统五声调式中就存在的和弦为

其主要和声色彩，不仅确立了基本色调，而在也避免了明显

的风格冲突，在织体形式上正好融合前两者一一柱式和弦与

分解流动并重。

那么两者相一致的地方主要体现在音乐内涵与神韵表

达的一致上。中国传统文人音乐文化历来注重意境的空灵、

音响的浓淡、思想的深邃，以及织体的精妙，罗先生首先将

“纯五度”提置到核心的音响地位，这是中国文人音乐神韵

体现的最集中因素，以及作曲家在此基础上所做的各种细致

入徼的音响细节，对表现空灵、深邃的意境均起到了关键的

作用；王先生虽然在表层技术上没有将“纯五度”作为核心

音响，但是他却在“三度”和声中将“五声性”因素运用到

了极致，这表现在(1)小小七和弦的和声底色；(2)委婉

流畅的五声低音旋律，比如在4—8小节这段旋律中，似乎是

a羽调式，这正是作曲家所做的调性上展现过程中的设计，

一开始强调小属和声，之后才慢慢进入主调，强调d小七和

弦。旋律进行虽然不时出现三度和弦的分解进行，但是整体

上五声韵律十足，大大加强了其中国五声性神韵的表达。第

7小节处的托可看做是a的辅助音，这也就是说这小节可以

看做是简单的a—g的大二度进行。(3)和弦的连接上避免

了功能上的解决进行，其方法是尽量少出现倾向性的小二度

进行，以及相连接的和弦基本上都是小七和弦，这种并不具

备张力的，甚至略带柔和的和弦之间，基本只是一种色彩的

简单转换，非常符合东方音乐美学的内涵。王先生通过以上

手法使得中西方音乐文化获得了完美的统一，为表现音乐内

涵提供了有力的技术融合，进而使伴奏获得一种清醒、自然、

流畅的文人气质。

结论

通过以上的论述，可见姜白石的自度曲在中国音乐史上

具有重要的地位，其卓越的艺术价值和超凡的创新意识，千

百年来一直都深深吸引着历代的文人志士，对其研究的文献

也层出不穷。对于当代著名作曲家罗忠镕、王震亚来讲，两

者能够同在一首古曲上写出各具特色的伴奏，实属音乐界不

可多得的创作佳话。我们知道，他们两人在创作技术风格上

可谓大相径庭，但在音乐内涵和神韵的归属上，又不约而同

地殊途同归，这可以浓缩在这一首古曲的伴奏上：罗先生温

文尔雅，精雕细琢，偏重理性创作；王先生稳中求动，不愠

不火，情理双丰。在他们不同的笔触下，却都流淌着浓郁的

东方神韵，表达着相同的文化情愫。因此，对两位中国当代

最具代表性的作曲家在这首乐曲的编配创作进行比较研究，

具有不同寻常的理论意义和实践意义。
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